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Einführung
Vorbemerkung: Die komplexen Zusammenhänge bei der Identitätsbildung in den asiatischen
Kulturen im Zeitalter der Auseinandersetzung mit westlicher Kultur zeigten sich paradig-
matisch bei dem Versuch, die in den Beiträgen dieses Symposions genannten asiatischen
Namen einheitlich darzustellen. Bekanntlich werden in China, Japan und Korea die ein-
heimischen Namen in der Reihenfolge FAMILIENNAME Eigenname genannt, in den
meisten europäischen Ländern jedoch in umgekehrter Reihenfolge. Während der Sym-
posionsleiter zunächst die Auffassung vertrat, dass man einheitlich die asiatische Form
respektieren solle, wurde von anderen Symposionsteilnehmern zu Recht eingewendet,
dass Komponisten wie T"̄ru TAKEMITSU und Isang YUN nicht nur von westlichen
Medien mit nachgestelltem Familiennamen vermarktet wurden und werden, sondern auch
selbst in der internationalen Öffentlichkeit diese Form verwendet hätten. Viele japanische
Komponisten haben schon seit mehr als hundert Jahren ihren Namen in europäischer
Form über ihre Kompositionsmanuskripte geschrieben, was damals der Ausdruck einer be-
wusst forcierten internationalen Identität war. Diese persönliche Identitätsbekundung und
die daraus resultierende Tradition zu ignorieren, wäre reaktionär und den betreffenden
Personen gegenüber nicht weniger vereinnahmend als die eurozentrische Methode, alle
Namen der westlichen Form anzupassen. Letztere wäre insbesondere bei chinesischen Na-
men widersinnig, die auch im Westen meistens in der asiatischen Form bekannt geworden
sind (Beispiel Tan Dun). Auch einige jüngere japanische Künstler wollen sich der west-
lichen Norm heute nicht mehr fügen. Die zwangsweise Einfügung von Namen in eine
Norm hat oft einen Beigeschmack der Unterdrückung nationaler Identität, besonders in
Japan, wo die koreanische Minderheit lange gezwungen wurde, in der Öffentlichkeit japa-
nische Namen zu benutzen. Aus diesem Grund wurde die Bemühung um Einheitlichkeit
hintangestellt, und es wurde lediglich durch Verwendung von VERSALIEN dafür gesorgt,
dass in allen Zweifelsfällen der FAMILIENNAME für den Leser klar erkennbar ist.
Obwohl Begriffe wie ›Globalisierung‹ und ›Identität‹ seit vielen Jahren die Themen inter-
und intradisziplinärer Tagungen weltweit geschmückt haben – die Tagung der Gesellschaft
für Musikforschung in Weimar ist lediglich ein weiteres, die Aktualität des Gegenstandes
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belegendes Beispiel – und obwohl auch in der deutschen Musikwissenschaft die Titel neu-
erer Arbeiten zu asiatischen Musikkulturen des 20. Jahrhunderts häufig explizit darauf
verweisen, konnte bisher in Deutschland von einer unter diesem Aspekt stehenden Fach-
diskussion zur Musik in Ostasien, also einem Austausch zwischen den zu verschiedenen
ostasiatischen Musikkulturen arbeitenden Wissenschaftlern, kaum die Rede sein. Diesem
Defizit abzuhelfen ist umso dringender notwendig, als in der Neuzeit ostasiatische Iden-
titätsprozesse in enger Vernetzung und Abgrenzung der Länder voneinander verlaufen sind.
Das vorliegende Symposion soll somit auch als Anstoß für Weiteres dienen, wobei der
Schwerpunkt Japan-China vor allem durch die bisherige Ausrichtung der deutschsprachigen
Musikforschung bedingt ist. Forschungsarbeiten zu anderen ostasiatischen Ländern und
Kulturen bleiben ein dringendes Desiderat.
Globalisierung ist gewiss nicht erst ein Phänomen der Gegenwart oder der jüngeren
Vergangenheit. In Japan etwa steht der lokalen und nationalen Perspektive seit anderthalb
Jahrtausenden die ›globale‹ Perspektive auf das asiatische Festland gegenüber. Da diese
Perspektiven in unterschiedlichen Epochen und Kulturbereichen unterschiedliche Wirk-
samkeit entfalteten, könnten die Begriffe ›Globalisierung‹, ›Nationalisierung‹ und ›Loka-
lisierung‹ durch die gesamte japanische Geschichte hindurch für die Beschreibung von
kulturgeschichtlichenWandlungen fruchtbar gemacht werden.Wenn wir heute von Globali-
sierung sprechen, meinen wir jedoch hauptsächlich die zunehmende Vorherrschaft der
europäisch-amerikanischen Zivilisation über ihren angestammten Kulturraum hinaus und
die damit verbundenen wechselseitigen Prozesse. Daher beginnt die moderne Globalisie-
rung in Ostasien mit dem Scheitern der Isolationspolitik gegen den Druck des westlichen
Vormachtstrebens, also mit den Opiumkriegen und der erzwungenen Öffnung Japans für
den internationalen Handel.
Der zu betrachtende Zeitraum zerfällt dabei etwa in folgende Abschnitte:
1. Die Phase vom Einsetzen der modernen Globalisierung bis zum Sieg Japans im japanisch-
chinesischen Krieg (1894), durch den die Machtbalance zwischen beiden Ländern für
lange Zeit festgeschrieben wurde.
2. Das halbe Jahrhundert der japanischen Kolonialpolitik, in dem der in Japan zunehmend
erfolgreiche Modernisierungsprozess auf die gesamte Region ausstrahlte.
3. Die erste Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg, in der die Länder ihren politischen Ort
und ihre kulturelle Identität in Abgrenzung zur Vorkriegszeit und im Kontext der ame-
rikanisch-sowjetischen Dichotomie neu zu definieren hatten.
4. Den Höhepunkt der divergenten Entwicklung beider Länder: in China die Phase der
Kulturrevolution (seit 1966), in Japan die Jahre der wirtschaftlichen Vormachtstellung
(etwa seit der Olympiade in Tokyo 1964).
5. Die Phase seit Beginn der wirtschaftlichen Liberalisierung in China und der letzten
Weltwirtschaftskrise.
Anders als inMitteleuropa ist in Ostasien eine ›multilinguale‹ Musikkultur (d.h. eine Kultur,
in der Musiktraditionen mit unterschiedlichen historischenWurzeln und unterschiedlichen
musiktheoretischen Grundlagen mehr oder weniger unabhängig voneinander gepflegt wer-
den) nicht erst eine neuzeitliche Erscheinung. Dieser Zustand hat die Rezeption westlicher
Musik begünstigt: Sie wurde nicht oder nur selten als Gefahr für die einheimische Musik
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begriffen, denn warum sollten nicht auch die neu importierten Musikgattungen mit den
althergebrachten friedlich koexistieren können? Einerseits ist somit bei asiatischen Musik-
schaffenden oft ein eher pragmatischer und nicht von ideologischen Barrieren behinderter
Umgang mit dem auf dem ›Markt der Möglichkeiten‹ ausgebreiteten Angebot an Musik-
stilen anzutreffen. Manche Tendenzen, die in Europa des Zauberwortes ›Postmoderne‹
bedürfen, um gesellschaftliche Ressentiments auszuschalten, stellen hier von Anfang an kein
Problem dar. Andererseits wurde und wird den Künstlern im Inland, noch mehr aber auf
dem internationalen Parkett, insistierend die Frage gestellt, in welcher Weise sie in dieser
multikulturellen Realität ihre Identität ›als Japaner‹, ›als Chinese‹ usw. definieren. Der
Beantwortung dieser Frage kann der einzelne Musikschaffende zwar durch Präsentation
von alternativen Identitätskonzepten ausweichen, der Frage selbst entkommt er dabei aber
nicht. In jedem Fall hat es ein Komponist, der ein schlüssiges Konzept von seiner nationa-
len Identität vermittelt, vor der lokalen wie der internationalen Öffentlichkeit leichter.
Im Hinblick auf die Integration asiatischer Komponisten der Avantgarde in das inter-
nationale Musikleben erweist sich ein solcher auf Betonung der Differenz abgestellter
Zugang jedoch als Problem, da das von einer einheitlichen historischen Entwicklung (statt
von pluralen Kulturtraditionen) ausgehende Geschichtskonzept, in dem sich die westlichen
Komponisten selbst verorten, für regionale Identitäten bestenfalls den Raum eines ›Lokal-
kolorits‹ lässt. Die auch von der westlichen Presse ausgesprochen oder unausgesprochen
erhobene Forderung, dass der asiatische Komponist seine Herkunft in seinenWerken wesent-
lich zu erkennen geben solle, birgt deshalb tendenziell ein Diskriminierungsmodell, auf-
grund dessen der asiatische Komponist aus seiner Rolle als Zuträger und Korrespondenz-
partner der ›eigentlichen Kulturträger‹ nicht entfliehen kann. Erst eine grundlegende
Neudefinition der kulturellen Rolle des Komponisten kann hier Abhilfe schaffen.
Ein großer Teil der japanischen und chinesischen Musikschaffenden sowohl im ›E‹- als
auch im ›U‹-Bereich kommt heute aus einem musikalischen Umfeld, in dem die westliche
Musiksprache der nicht hinterfragte Standard ist. Dies wird von einigen Komponisten als
kulturelles Fundamentalproblem betrachtet und mit entsprechenden Gegenmaßnahmen
(z.B. der systematischen Auseinandersetzung mit der traditionellen Musik ihres Landes)
beantwortet, was man gewissermaßen als Suche nach der verlorenen musikalischen Mutter-
sprache verstehen kann. Aber diese Zielrichtung, mit der die westliche Musiksprache in die
Distanz einer Fremdsprache gerückt werden soll, wird keineswegs von allen Komponisten
geteilt. Vielmehr wird eine Auffassung von vielen stillschweigend akzeptiert, die unter
dem Einfluss eurozentrischer Überheblichkeit im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts zu-
nächst nach Japan kam: dass nämlich die westliche Musik von der asiatischen hauptsächlich
dadurch unterschieden sei, dass sie ein höher entwickeltes Stadium repräsentiere. Trotz
ihrer lebendigen Präsenz im Kulturleben wird die traditionelle und lokale Musik daher oft
als Fremdkörper im modernen Leben begriffen, als ein Überbleibsel einer vergangenen
Epoche. Der Gegensatz zwischen einheimischer und westlicher Musik wird als Gegensatz
zwischen ›antiquiert‹ und ›modern‹ oder zwischen ›provinziell‹ und ›international‹, nicht
jedoch als Gegensatz zwischen Nationalcharakteren wahrgenommen.
Die musikalische Identitätsfindung greift deshalb nicht gezwungenermaßen auf die
einheimische ›musikalische‹ Tradition zurück. Ein Komponist kann seine Identität auch
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durch die Verwendung nationaler Sujets, Texte oder die Berufung auf wie auch immer
definierte Mentalitätseinstellungen zum Ausdruck bringen. Dafür bietet insbesondere die
nationalsprachige Literatur Anknüpfungspunkte, auf deren lange und bedeutende Tradi-
tion Länder wie China und Japan mit Grund stolz sein dürfen.
Die Entscheidungen für oder gegen bestimmte Musikstile sind allerdings nicht nur dem
ästhetischen Empfinden des Einzelnen anheimgestellt. Politische Implikationen, die das
Material im Laufe der Geschichte erworben hat, können oft nicht ohne Schaden ignoriert
werden. Die strikt antiwestliche Ausrichtung der Musikpolitik Japans in den letzten Jahren
des Zweiten Weltkrieges bewirkte beispielsweise, dass nach dem Krieg kaum jemand von
einer noch strikter prowestlichen Linie abweichen konnte, ohne sich dem Verdacht des
Rechtsradikalismus auszusetzen. Solche Verdächtigungen werden selbst heute wieder hör-
bar, wenn die objektiv kaum von der Hand zu weisende Notwendigkeit diskutiert wird,
in den Schullehrplänen der traditionellen Musik einen breiteren Raum zu gewähren.
Diese Diskussion ist für den Fortbestand des Kulturerbes umso bedauerlicher, als die
Funktionalisierung der traditionellen Musik durch den Nationalismus nur ein kurzes Inter-
mezzo darstellte, während sich die Nationalisten in den Jahrzehnten davor eher durch
eine Ablehnung der Volksmusik und eine Propagierung westlicher Musik zur ›Hebung
des Nationalcharakters‹ hervorgetan hatten. Dass ein nach seiner Identität forschender
Komponist vor diesem Hintergrund manchmal gefährliche Gratwanderungen zu absolvie-
ren hat, braucht wohl kaum näher ausgeführt zu werden.
Akeo OKADA (Kyoto)
Rezeption der französischenMusik im Japan
der Vorkriegszeit als musikalisches Identitätsproblem
I. Die Ausgangssituation: ›Europäische Musik ist die deutsche
Klassik‹ – ›Klassische Musik ist zu spielen‹
Auch wenn es in diesem Referat um die Rezeption französischer Musik gehen soll, muss
ich zunächst über deutsche Musik sprechen. Denn seit der Meiji-Zeit (1868–1912) bedeu-
tete die Rezeption der europäischen Musik für die meisten Japaner fast ausnahmslos die-
jenige der deutschen klassischen Musik. Die ausländischen Lehrer, die an die Musikhoch-
schule Tokyo, damals das einzige staatliche Institut für Musik in Japan, berufen wurden,
waren alle deutscher Abstammung, und der Unterricht (Klavier, Geige, Musiktheorie usw.)
orientierte sich ausschließlich an der deutschen Methode, so dass man von einer Verdeut-
